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El estudio cientifico de la literatura
a traves del mito de la
busqueda segun los criticos
anglo-norteamericanos,

especialmente Northrop Frye

JULIAN RODRIGUEZ

SUMMARY

All literature manifests, hypothetically, a coherent order. Writings of Sir James
Frazer, T.5. Eliot, J. Campbell and R. Graves are at the origin of such a seminal intuition,
but Northrop Frye is the first to map out systematically and coherently all the principles
of its organization. According to him all literary stories and images cluster around the
main and most important story: the loss and regaining of identity or the quest-myth, A
critical imagination can explore this order through its twofold aspects, myth and ima-
gery. From the point of view of myth, there are four main narrative patterns forming the
entire quest: romance, tragedy, irony/satire and comedy. Concepts such as phase, mode
and displacement are basic to this narrative order of words. The thematic (or lyric) aspect
of the quest, which usually doesn’t tell a story, displays similar corresponding patterns
to the narrative. As far as imagery is concerned, the paper narrows down Frye's
archetypal imagery to four categories to make it coincide with the four main narrative
and thematic arguments. Finally, the imaginative role of the questing reader is discus-
sed. Thus, criticism or the scientific study of literature is possible because of the very
unifying principle of the quest-myth. The reader’s scientific, critical or creative quest
may be carried out because of Frye's conception of literature as a whole under the
quest-myth, which, according to him, is the centre not only of all literature but also of
the imaginative or creative experience of the reader. Briefly, the paper condenses in
eighteen pages Frye's intricate criticism hoping to achieve some overall understanding
and practical use.

La critica anglo-norteamericana que ha venido investigando durante los
altimos cien anos la gramatica poética de la literatura, ha intentado delimitar el
orden interno comun a todas las obras de creacion a través del cual es posible el
estudio cientifico de la literatura. Este orden poético no es solo exclusivamente
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literario, sino también inherente a las operaciones imaginativas de la mente
humanay por eso esta manifiesto en sus representaciones creativas. Lacriticao
el estudio cientifico de laliteratura no seria posible s laliteratura no tuviese una
estructura conformada por unos principios que la mente, por su parte, puede
reconocer. Pero al igual que lalengua tiene unagraméticay unasintaxis de las
que nuestro entendimiento depende inevitablemente para hablar. asi también
laimaginacion. Ni €l nifio ni d poeta podnan hablar o escribir un poemasin la
posesion de sus respectivas estructuras gramaticales. Aunque esta informa
cion gramatical pueda ser inconsciente a ambos, no por ello deja de ser menos
real. Para d critico literario, € entendimiento de la literatura consiste en €
conocimiento consciente de esta gramatica poética a través del estudio cienti-
fico o genuina experiencia de la literatura.

El primero en denominar a esta operacion poéticaorden hasido T.S. Eliot
en su ensayo «Tradition and the Individual Talent». Eliot se refiere a este
juego entre estructura global y poema concreto en los siguientes términos:

What happens when a new work of art is created is something that
happens simultaneously to all the works of art which preceded it. The
existing monuments form an ideal order among themselves, which is
modified by the introduction of the new (the really new) work of art
among them. The existing order is complete before the new work
arrives; for order to persist after the supervention of novelty. thewhole
existing order must be, if ever so dightly, altered; and so the relations,
proportions, values of each work of art toward the whole are readjusted;
and this is conformity between the old and the new. Whoever has
approved this idea of order, of the form of European. of English
literature will not find it preposterousthat the past should be altered by
the present as much as the present is directed by the past '.

El estudio haciad orden interno, a que se refiere Eliot, hace posibled inicio
al estudio cientifico de laliteratura. Aungue a primeravista este objetivo pueda
parecer exclusivamente sincrénico, como veremos méas adelante, y otros criti-
cos posteriores a Eliot han desarrollado este enfoque, «the wholeexisting order»
no descarta ninguno de los posibles datos diacronicos de la historia de la
literatura, ni tampoco delafilosofia, S bienlaliteraturatiene un campo cientifico
auténomo con respecto a estas otras ciencias. Segin N. Frye, el marco crono-
l6gico utilizado por la historia no proporciona un sentido interno a la unidad
auténoma de la literatura ni tampoco se lo proporcionad marco filosofico por
la misma razdn; €l estudio hacia €l orden interno autbnomo de la literatura ni
es posible ni puede estar condicionado por € marco del historiador o € de
filésofo *. B marco conceptual de la literatura, son las obras literarias. Por

1 Selected Essays, London (1932), Faber, 1980, p. 15.

2 Northrop Frye, Anatomy of Criticism, Princeton Univ. Press, 1957; ver especialmente la
«Introduction». En cuanto a concepto de «orden de las palabras» el Prof. Frye ha dado méxima
expresion al mismo en The Great Code, New York, Harcourt Brace Jovanovich, Publishers,
1982, pp. 3-101.
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varias razones ya evidentes de antiguo. Aristételes y Sidney en A Defence of
Poetry (1595)* haciéndose eco, lo explican diciendo que € poeta ni afirma ni
niega nada; adiferenciadel historiador, d poeta ho hace afirmaciones particu-
lares y sblo las afirmaciones particulares son verdaderas o falsas y pueden ser
comprobadas a través de una correspondencia entre lo afirmado y la realidad
externa. El poeta, seglin Aristételes (Poética, 1451 B), afirma algo que es
universalmente cierto y por tanto, auténomo, independiente de la realidad
externa, y conformado por el orden interno del que nos habla Eliot. El pre-
sente trabajo asume tales concepciones sin mayor aparato filoséfico por razo-
nes que a final dd mismo se haran evidentes y que una argumentacion filoso-
fica del lenguaje no nos pondria en camino de una experiencia genuinamente
literaria; d lengugje literario es asociativo, poético o metaférico ¢, y el estudio
cientifico de la literatura no es posible sino a través de la experiencia de este
lengugje que llevad lector d conocimiento interior de la estructura misma de
laliteratura, donde radica toda su energia, verdad o significacion. Esta critica,
pues, estudia cualquier unidad literaria (convencion, arquetipo, mito, meta-
fora) independiente y recurrente ° en cada obra que puede ser aislada a ta
propdsito, y su relacion con laestructura literaria global, tal y como experien-
cia imaginativa nos las revela y nuestra mente es capaz de ir ordenandolas,
una vez que d lector hayaleido € texto tantas veces como haya sido necesa-
rio para poseerlo en su totalidad. Frye explica la cientificidad de un tal pro-
ceso bajo d concepto de monada en la fase anagonica ® afirmando que cual-
quier unidad de la estructura literaria que puede ser aislada con finalidad
critica es un microcosmos de toda la literatura, es decir, una manifestacion
individual del orden total de las palabras. Esta operacion critica presupone
una actividad creativa o metafdrica por parte de la mente investigadora sin la
cual no es posible una actividad cientifica. La correspondencia entre las uni-
dades literarias es realizada por € proceso metaférico 7. Aristoteles tanto en
su Retérica como en € capitulo 22 de la Poética afirma que hacer bien las
metéforas, es decir. las comparaciones o identificaciones de unas imagenes
con otras, es percibir bien las relaciones de semejanza. Quien sabe hacer esto,
seglin d critico ateniense, es @ poeta nato. Sin embargo, la evidencia del
orden poético universal nos obliga aafiadir, y € ensayo de Oscar Wilde «The
Critic as Artist» ® asi lo corrobora. que €l critico es ciertamente poeta cuando
percibe las relaciones de semejanza de las unidades poéticas con € orden
total de las palabras. Por tanto, la critica o d estudio de la literatura desde
esta perspectiva critica moderna convierte d critico en poeta, no nace, lo
hace poeta.

3 Sir P. Sidney, A Defence of Poetry, London. Oxford. 1982, p. 52.

4 N. Frye, The Educated Imagination, Toronto. CBC, 1963, pp. 12 y 16.

5 Anatomy, pp. 99-105, y Fables of ldentity, New York, Harcourt, Brace and World Inc..
1963, p. 123.

6 Anatomy, pp. 115-128.

7 Ibid., pp. 123-128.

8 Oscar Wilde. Complete Works, London, Collins, 1981, pp. 1009-59.
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L assemejanzas metaf 6ricasde unas obrascon otras se hacen principalmente
a través de iméagenes, patrones narrativos. personajes, escenarios, en suma
arquetiposo unidadesde significado que se repiten de unaobraaotrano importa
en qué periodo histérico y que, globalmente considerados. conforman la gra-
matica poética universal. La actividad que nuestra imaginacion comparte a
través de todos los arquetipos literarios, es un procedimiento encauzador y
potenciador en la revelacion de la estructura poética comun a ambos. E
estudio de la literatura no es. pues, una actividad azarosa; su estructura se
revela a través de multiples conexiones y procesos de la imaginacién humana
vinculada a ese orden a través de la experiencia metafénca o imaginativa
personal e intransferible de la gramética poética.

Muchos criticos antes que Eliot y después de é] han ido dando cuenta de
dichagramética. Uno de los méasinfluyentes hasido y es Sir James Frazercon su
libro The Golden Bough (1890-1920) °; le siguieron Jessie Weston, € ruso V.
Propp, Richard Chase, Joseph Campbell con The Hero with a Thousand Faces
(1949), Robert Graves con The White Goddess (1948-1961) y Northrop Frye con
Anatomy of Criticism (1957). Estos escritores, cada uno desde su perpectiva
particular, muestran la coherencia interna de la literatura en sus dos aspectos
de narracion e imagenes d girar ambos aspectos con todos sus arquetipos en
tomo a una metafora central o patrén comun: € mito de la bisgueda de la
identidad del héroe. Sin tal descubrimiento, la critica hubiese seguido siendo
simple comentario, informado o sofisticado si se quiere, pero que nunca ha-
bria thostrado cémo las obras literarias se relacionan fundamentalmente. En
suma, sin un entendimiento de la estructura como un todo unitario no ten-
driamos la posiblidad de ver como cada obra por separado es independiente y
se relaciona con la literatura global a través del proceso creativo de nuestra
experiencia imaginativa.

L a estructura poética necesitaba ser concretada de forma que pudiese ser
llevada a la préctica. El primer critico que delimita sus princpios bésicos es
Northrop Frye en Arnatomy of Criticism, facilitando asi el estudio de laliteratura
deformacientifica. El mitoo historiade lablsquedade laidentidad sobreel que
convergen todas nuestras experiencias literarias de forma unitaria, es € gran
avance en €l estudio cientifico de la literatura. Frye explora este principio
unificador desde cuatro tiposdecritica: historica, ética, arquetipicay retérica, o
loqueéldenominaindistintamente lateonade los modos. lossimbolos, |os mitos
y los géneros. Con ello se hace posible el estudio sistematico, progresivo y
cientifico de la gramética poética. Esta gramatica poética, marco o estructura
literaria global de toda obra literaria de creacion, tiene dos aspectos basicos o
principios generales pues. consta de unas imagenes y narra una historia

Narrativamente, a medidaque discurren los acontecimientos en lalectura de
una obra, nos percatamos de que ciertos rasgos se repiten. No es que estos

9 Ver John B. Vickery. The Literary Impact of 'The Golden Bough', Princeton. 1973
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patrones sean idénticos d texto que leemos pero si estan implicitos en la
narracion. Al leer percibimos en la sucesion de estos acontecimientos que
algunos de ellos revelan ser més importantes que otros y que en este mapa que
van configurando hay momentos capitales que nos indican dénde estamos y a
donde nos dirigimos o qué rumbo nos hacen pensar que tomaran. Si bien dos
narraciones no son absolutamente idénticas, la comparacion narrativa entre
ellas nos acercan indiscutiblemente a abstraer importantes semejanzas sin me-
noscabo de la unidad narrativa de cada obra individual. Asi cada obra se va
revelando a la mente del lector como unacreacion narrativa microcdsmica del
orden global de las palabras '*.

Se pueden diferenciar. segun Frye, cuatro episodios béasicos que conforman
narrativamente  marco unitario de laliteratura, laestructuraglobal o mitodela
blsgueda: romance !!, tragedia, comediae ironia/satira. Estos cuatro episodios
son unidades narrativaso estructurasfundamental esde laimaginaciénhumanaa
travésdeloscualesel hombre percibe el mundo de los aconteci mientos humanos
de cuatro formas diferentes. El deseo incontenible de imaginar un mundo de
libertad se conforma en € patrén narrativo romantico o ideal. También es
posible imaginar un mundo opuesto a éste que es el que conforma el patrén
irénico, € cual daexpresion alosdeseosfrustrantesdel hombre en su imposibi-
lidad de alcanzar lo idealmente sofiado. Si combinamos estos dos patrones y
vemos latensién de la mente dd uno d otro, podemosobservar dos planos; uno
desdeabajo» trasla pérdidade un mundoideal deseado. «alli arriban, y a queel
hombre no puede sino esforzarse por alcanzar visionandolo, y un movimiento
que tiende ((haciaarriban y concibe a hombre con poderes extraordinarios que
le liberan de las ataduras y frustraciones y es capaz de realizar su ideal. En
nuestras mentes podemos atin elaborar otro par de relaciones y asociar lamuerte
con un sentido de aislamiento de lacomunidad, y la vidacon laintegracion en
una comunidad social, lo que nos proporcionaotros dos patrones o argumentos
bésicos narrativos que son lacomediay latragedia. Asi podemos concebir los
cuatro patrones narrativos basicos como un circulo de historias en movimiento
queforman € patrén central unitario o mitodelabUsqueda. (V éase esquemal).

Bl movimiento de un patrdn narrativo a otro tiene que ver con € poder de
accion del héroe en conseguir o llevar a cabo con éxito aguello gque se pro-
pone redlizar o lo que no desea que suceda; segun tenga mayor 0 menor
capacidad de actuacion, su situacion queda vinculada a lo roméntico. lo tra-

10 Anatomy, pp. 71y 115-128. )

[1 El término romance, tomado del inglés, se refiere a uno de los episodios narrativos con
caracteristicas de escenario, personajes, imagenes, acontecimientos y fases. No se quiere significar
con él ni novela ni novelesco: tampoco essinénimo de romance lirico versificado comoel del Conde
Olinos o de lenguas romances: ni tampoco se refiere directamente a los romances de lasrevistas del
corazén, aunque estas historias tengan sus afinidades con nuestro uso del término al presentamos
unavision idealizada de la pareja; en el romance estavision idealizada o romantica del mundo (y no
solo de la pargja). donde lahumanidad e5feliz, libre y en circunstancias las més deseables, noesuna
formaescapista y aséptica de concebir lavida, sino unadialéctica de imagenes y accionesen tension
e inseparable de los otros tres episodios narrativos. aunque los separemos por razones de estudio.



JULIAN RODRIGUEZ

VIAaDviL

IRONJA/SATIRA

Esquema l. ver Hope Ainott Lee. Teacher’s Manual. Circle of Stories: One and Two,
New Y ork. Harcourt Brace Jovanovich, Inc.. 1972. pp. 1-8.

gico, lo cémico o lo irénico. Los distintos acontecimientos de una narracion
marcan unas expectativas determinadas dentro del marco del poder del héroe;
dado gue no son directamente observables, necesitamos prestar atencion para
ver como se relacionan los acontecimientos en cada obra particular para
percatamos cuales de entre ellos adquieren mas relevancia y qué direccién
narrativa las acciones del héroe y los acontecimientos nos hacen esperar en
consecuencia que tome la historia. En otras palabras, todas las historias son
contadas de td forma que suelen coincidir con uno de los cuatro argumentos
narrativos basicos seglin d héroe vaya manifestando un poder supremo, un
poder no tan grande, un poder igua a los hombres ordinarios y por dltimo y
cuarto un poder sobre los acontecimientos y demas hombres. Aunque todas las
historias participen de los cuatro episodios, siempre uno de ellos en particular
acaba estableciendo la tonalidad.

Los cuatro patrones narrativos principales son conceptos demasiado gene-
rales paraser aplicadosen la practicacuando se desea llevar acabo € estudio de
laliteratura de forma sisteméticay gradualmente. Por ello. es necesario definir
variaciones mas precisas dentro de cada uno de los cuatro patrones narrativos
principales. Se puede hacerjusticiaaestacuestion con el concepto defase. Fase
de un determinado patrén narrativo es una etapa especifica de la accion que
modulasobre su hormao tonalidad principal. Paraalgunoscriticos, € nimerode
fases puede variar considerablemente. Frye delimita seis para cada uno de los
cuatro argumentos narrativos en Anatomy; otroscnticosllegan a sefialar masde
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veinte; Foulke and Smith !'? consideran mas importante en su antologiael enri-
guecimiento de tresfases con varios textos de creaci6n cuando de laensefianza
delacriticapréacticasetrata; segin estosdosautores, laexcesivateorizaciony la
falta de precision a laque muchas fases llevaria, descuidana la claridad de los
conceptos y sacrificaria la contemplacién. Por otra parte, aunque una obra
module mejor en una tonalidad determinada, no por ello deja de dar juego para
discernir € resto de lasfases y episodios en ella. The Tempest de Shakespeare,
por ejemplo, no sdlo puede muy bien expresar la fase central o normativa
de lacomedia dependiendo de lo que se desee hacer hincapié, sino que incluso
pueden verse en dicha obrala huellade lostres restantes argumentos narrativos
que laconectan con €l orden central de laliteraturao mito de la blsqueda. Lo
importante es que @ lector aprehendaen su imaginacion €l patrén y lafase mas
sobresaliente para lo cual debe definirse con claridad la norma y situar textos
antes y después de la misma estableciendo una fase precedente y otra subsi-
guiente. contiguasa cada uno deloscuatro patrones narrativos correspondientes
en € circulo de historias; en otras palabras, no descuidar la claridad de los
conceptos poéticos ni sacrificar a la teorizacion la contemplacion.

La normaquerige latragedia, por gjemplo, es lacaida del protagonistaque
tiene un rango de nobleza y dignidad altos; para la comedia la norma es €
desbloqueo por parte del protagonista de las fuerzas sociales que impiden la
eclosion vitd desu energiarenovadora. Dosvariacionesde lanorma paraambos
patrones son latendencia hacialo romantico oideal, y hacialoirénico o realista,
bien & héroe tenga gran capacidad de sufrir o vencer lasfuerzas obstructoras o
bien unatal capacidad se manifieste en grado infimo. En losargumentos narrati-
vosdel romancey laironiase da el mismo paralelismo; en este caso eslo tragico
olocémicolo queestablece dosfasesantes y despuésdecadanorma. E objetivo
principal a tener en cuenta es que se ponga de manifiesto a la experiencia
imaginativa las variaciones de laestructura narrativaen movimiento y se perci-
ban las relaciones de semejanza dentro del patron unitario del mito de la bus-
queda. Lasfases no son, a igual que losargumentos narrativos, uotros patrones
literarios, prescripciones inflexibles o hechos literarios consumados. L a modu-
lacion de la norma dentro de cada patrén narrativo asi como los distintos
patrones narrativos, ponen de manifiesto tanto las diferencias por contraste
como las semejanzas con la estructura poética global.

Ademés del concepto de patrén narrativo y de fase, el de modo '* y el de
desplazamiento son clavesen el orden poético delas palabrasdentro delateoria
cientifica. En la concepciénde losmodoshay quetener presente lasignificacién
de lo que se quiere decir con la palabra 'historia’. Por un lado estaligadaa la
aventuradel héroe. por otro ala obra que daexpresi dnaestos acontecimientos y
por un tercero a la sociedad y a autor de cuales surgié la obra y que, como
documento socia e individual original respectivamente, pasan aformar partede

{2 An Anatomv of Literature. New York. Harcour Brace Jovanovich, 1972, pp. 1-41.
13 Anatomy, pp. 33-67.
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la historia de la literatura. Al definir el concepto de modo como una funcion
convencional sobrelanaturaleza y los limites de accion del personaje central o
héroe, no dejaremos de incluir en dicha descripcion su relacidn con la sociedad,
lanaturaleza, ni losideal es socialesque dieron formay coherencia histéricaasu
mundo. El profesor Frye establece € concepto de modo a través del poder de
accion del héroe en cinco categorias: 1) ladel mito, en laque lasuperioridad del
héroe esdiferente en clase de lade otros hombres y de su medio ambiente; 2) la
del romance, cuando el héroe es superior en grado a los demas hombres y d
propio medio ambiente; 3)la del miméticoelevado cuando el héroeessuperior en
grado alosdemés hombres, pero noa medio ambiente natural; 4)ladelmimético
bajo, cuando € héroe esta mas 0 menos a mismo nivel que otros hombresy al
medio, pero no superior; y 5)ladelaironia, cuando € poder de accién del héroe
esinferior a de los hombres normales.

En el esquemaque presentamos a continuacion sobre lateoria de los modos
ficcionales clasificados seglin el poder de accion del héroe, también pueden
verse a simple vista ambas diferencias y semejanzas:

Relacion Superior Superior Héroe Se encuentra Categoria
aotros a medio en él literaria
hombres

Superior - :
en clase S1 S| SI divino Mito
Superior Héroe Folclorey Romantica
S1 SI
en grado
tipico leyendas Beowullf
Superior . Modo mimético Trégica
S1 NO Lider
en grado devado
Hamlet
Superior NO NO «uno de Modo mimético Comlca.ﬂcqon
nosotros» bgo realista
Tom Jones
Inferior NO Puede | demoniaco | Modo irénico Irénica
Death d a
Salesman

Esquema?2. ElaboradoapartirdeJ. L. Aitken, Children’s Literature in theLightd N.
Frye’s Theory (Tesis Doctoral), University of Toronto, 1975, p. 64.

Aungue en la literatura occidental, segin Frye, y por lo que d poder de
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accion del héroese refiere, hay a menos cinco modosidentificables, podriamos
sinteti zarlosen cuatro haciéndol oscoincidir con loscuatro episodios principal es
por razones de mayor inteligibilidad del mito de la basqueda. Asi la 62 columna
podemossimplificarlaen cuatro categorias|ascual esponen masen evidencialas
semejanzas entre los modos y los patrones narrativos. Es mas fécil ver, pues, que
e héroe que tiene un poder muy superior d hombre ordinario cae en € modo
romantico o mitico; ligeramente superior d hombre ordinario en € tragico o
formal; ni mayor ni menor sino igual en el cémico o natural, e inferior en el
ironico. El hecho mas evidente que notamos en el poder del héroe, seglin Frye,
esque este poder vade unaposicion casi divinaa unadisminucién por debajo de
ladecual quier hombre ordinario, pasando por dosestadiosintermediosy que, Si
colocamos paralelamente a estos cuatro estadios de poder del héroe las épocas
literarias, veremos que la historiade laliteratura occidental puede ser conside-
rada dentro de cuatro etapas histdricas de afines caracteristicas. Al igual que
muchos datos procedentes de la historialiteraria pueden ser sorprendentemente
osados. Pero alasteorias criticas norteamericanas |es interesan porgue dibujan
un patrén modal que procede y tiene en cuenta el marco histérico desde el
enfoque literario y no a la inversa. Asi pues, obras literarias como Beowulf,
Hamlet, Tom Jones y Death d a Salesman se corresponden con la época
anglo-sajona y medieval. el Renacimientoy el siglo xvil, d siglo XVl y princi-
piesdel XiX.y partedel XiX y principiosdel XX respectivamente, ejemplificando
el modo romantico, formal. natural e irénico. Es decir. obras literarias del
periodo Anglo-Sajén y Medieval como Beowulf ejemplarizan principa mente d
modo romantico; las del Renacimiento y los comienzos del siglo XVii como
Hamlet, & modoformal;lasdel siglo xviii y principios del XiX como Tom Jones,
e modo natural; y lasdefinalesdel siglo XiX y principiosdel xx comoDeath of a
Salesman @ modo irénico 4. Laestructura implicitaen esta concepcion de los
modos es histérica en dos sentidos: primero, ilustralas secuencias de concep
ciéndelaaccion, sociedad y natural ezaqueencontramosalo largodelahistoria;
y segundo, delimita la secuenciaque asociamos con los periodos importantesde
la historia cultural europea. A pesar de la simplificacion con la que se intentan
presentar asuntosculturales tan compl ejos, estadescripcion y concepcioéndelos
modos en sus dos vertientes, histérica e individual, nos ayudan a organizar
algunas de nuestras intuiciones como lectores con relacion a orden de las
palabras. Sin dicha organizacion la experiencia literaria histéricaseriaun caos
de los gustos o quedaria expuesta a ser organizada por un marco cronolégico
foraneo que no conduce al orden interno que interesa a la critica cientifica
Esdecir, tal concepcidn, sin excluir € contexto histérico delas obrasliterarias,
no impone un rigido marco cronolégico ajeno a orden independiente y auto-
nomo de la creacion literaria. Las conexiones entre el modo romantico y €l
romance y entre d modo irénico narrativo como su correlacién modal tienen

14 Foulke and Smith, op. cit., siguen a Frye en esta clasificacién.
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funciones intercambiables. Igualmente, entre d modo natural y la comedia.
aungue sean menos visibles, no degjan por ello de ser menos reales. Todas estas
afinidades sin embargo, no ponen fronteras conceptuales entre los cuatro mo-
dos, loscuatro patrones narrativos y lasépocas mésimportantesde lahistoriade
la literatura anglo-norteamericana, y por supuesto. nos ayudan a penetrar la
estructura sincronica de laliteratura desde su rigurosamente documentada dia-
cronia. El concepto de modo tiene ademas la ventaja de poder ayudamos a
representar aquellos presupuestos histéricos sobre los que se modifican o se
conforman los patrones narrativos debido a los gustos de un periodo histérico
determinado. Los modos fijan nuestra atencion e interés critico tanto hacia la
historia que rodealacreacién literaria como la historiade las formasliterarias.

Los modos que arrancan de una definicion de la cultura y de la historia
literaria. también revelan el orden total de laliteratura. y asi trascienden o de
alguna manera son independientes de la Historia. Al igua que los patrones
narrativos cada modo estadisponible acual quier autor de cual quier época, pero
dentro de esta misma épocalos escritores pueden interesarse mas por unos que
por otros. El juego critico de recreacion por parte del lector en busca de la
identidad cultural no tiene por qué excluir ladescripcién del poder de accién del
personajecentral, ni su relacion con lasociedad y la naturaleza, ni losconceptos
quedan formay coherenciaalavisiéndel escritor y su mundo. La universalidad
de su historicidad a través de la construccion poética queda asi debidamente
reconocida.

Pero (qué sucede con las formas liricas que generalmente no cuentan una
historia? Las formas liricas o tematicas son muy similares a las narrativas. La
palabratema. como tantos otros conceptosliterarios, tienediversas y diferentes
significaciones '°. En & contexto critico general sugiere un patronde significado
quesurge atravésde unacontinuaaccion. Esel patron que puede ser extraido de
unasecuencialineal o narrativaen literatura. L os patrones pueden ser establ eci-
dos por recurrencia, yuxtaposicion, contraste. paralelismo, imagineria, simbo-
lismo, etc. En narrativa d tema conecta unos acontecimientos con otros y
asimilaacciones, pensamientosy actitudes aunaestructuranarrativacentral, no
aunameraidea. Sinembargo, laliteratura no consiste sdlo en contar unahistoria
de la cual se pueden extraer temas narrativos. También puede no contar una
historia, esdecir, tratar pensamientos y actitudes que contienen implicitamente
una historia la cual articula o dramatiza la actividad de la mente del escritor o
poeta lirico. En este caso € sentido de progresién de la accion corresponde a
desarrollo en laformade pensar del poeta, generalmente implicito, en cuyo caso
d pensamiento esequiparable alaaccion. Por ello, |os patrones temati cos no son
reducibles a un tema. En obras liricas, este patron controla una secuencia de
pensamientos o de actitudes hacia la experiencia humana mucho mas que la

15 Ver M. H. Abrams, A Glossary of Literary Terms, New York. Holt, Rinehart and Wis-
ton, 1981.



EL ESTUDIO CIENTIFICO DE LA LITERATURA 43

imitacionde laexperiencia misma. L aactitud en losestados de pensamiento del

poetalirico no esidénticaalaaccion del héroe, pero puede ser sinénimodeella,
lo que quiere decir que comparten un sentido y un significadoandlogosa poder
de accion de héroe de los patrones narrativos. Podemos ver correspondencia
analdgica entre los patrones narrativos y teméticos con mayor claridad de
correlacion en d esguema siguiente elaborado por Foulke and Smith '® a partir
de Frye:

NARRATIVA TEMATICA
‘*—— A
rd N 7o N\
poder de accion del héroe - (MODO) -papel dd hablante (poeta. persona)

etapas de laaccion - (MOVIMIENTO) - secuencia de actitud y argumento
escenario fisico - (LOCALIZACION) - escena conceptual

Esguema 3

Seglin estos autores, € poder de accion del héroe en la narrativa tiene su
correlato analégicoen e papel del hablante o poetadel poema tanto en su sentido
deidentidad como en su relacion con € oyente y laactitud haciasu materia. Los
estadios o etapas de la accion de unaobra narrativa se corresponden anal 6gica-
mente con |as secuencias de pensamiento y sentimiento, bien estén explicitadas
en argumento 0 en una progresion, en laactitud de la mente del poeta o ambas
cosasalavez. Y por ultimoel escenario fisico donde tiene lugar laaccion puede
estar localizado perfectamente en lamente del poetay esdli donde seoriginala
escena conceptual atravésde toda laimaginena, creando su emocion y unidad.
L ascorrelaciones precedentesentre narrativa y teméticatienen su limitacion ya
que separan algo que es inseparable en laliteratura. Sin embargo, nos permiten
hablar criticamente sobre @ significadode lo que leemos con mayor precisiéne
inteligibilidad sin dejar de encaminamos haciad orden interno de laliteratura
No eseste enfoque ago absol utamente nuevo. L os términos tradicionales como
persona, harracion, escenario, etc., son parte de la criticadesde Aristoteles. Lo
que s se establece es una mayor claridad critica. El papel o poder del hablante
que se corresponde con el del poder de accién del héroe, no tiene por qué estar
identificado necesariamente con d autor rea de poema. El poetaliricoa veces
llamado con mayor propiedad en inglés persona—'7 parece mantener ciertas
asunciones sobre los efectos de sus palabras en e auditorio que son convencio-
nales como convencionales son la rima, laestrofa, etc., y que por mucho que
parezcan estéticos, estan vinculados a movimiento andlogo a la accion de las
distintas etapas de la argumentacion o las distintas secuencias de su actitud.

Por lo que ala localizacién o € escenario donde tiene lugar la accién se

16 Op. cit., p. 23.
17 M. H. Abrams. op. cit., pp. 130-132.
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refiere, también se manifiestan convenciones miméticas con el mundo natural
que pueden no dejarnos ver las semejanzas con lo narrativo. Generalmente
utilizamos el término escenario parareferirnosalugares dentro de loslimitesdel
mundo visible. pero dificilmente la literatura puede contener con la misma
similaridad lo que acontece en é mundo exterior. Las imagenes asociadas por
la mente con € mundo de la naturaleza no tienen la misma agrupacion que en
d mundo natural; tienen una distribucién conceptual, tanto a nivel tematico o
lirico como narrativo.

Las correspondencias entre los patrones narrativos y los teméticos sugieren
semejanzas y correspondencias comunes que nos llevan a la unidad de laestructu-
ra literaria. Sin embargo. no hay que perder de vista que en la experiencia de la
lirica, su frescuray su fuerzaradicaen € constante cambio de asociacion, en la
impredecible direccion «narrativa», en € sorpresivo cambio de expectativa, y
que todo ello marca una diferenciacon laexperienciay € entendimiento de los
patrones narrativos. Sin embargo, incluso aqui quedan marcadas | as semejanzas
en las diferencias sin por ello tener que renunciar a conocimiento del estudio
cientifico de la estructura en detrimento de la armonia y la contemplacién
literarias o0 viceversa, quedando de manifiesto una vez mas la unidad y la
autonomia de la estructura literaria.

El concepto de desplazamiento '® que afecta atodos|os patrones narrativosy
tematicos, fases y modos es otra de las claves que evidencia la unidad de la
literatura. Esmuy semejante d concepto de modo y a veces resulta muy dificil la
separacion. Laideade modo hace referenciaalaidentificacion en lacomplejidad
histérico-cultural. y laidea de desplazamiento caracterizalaoriginalidad de una
obra literaria. Hablamos mas arriba. siguiendo a Frye, del término «modo» en
sus cuatro manifestaciones paradescribir cuatro manerasde considerar el poder
de accion del héroe, su sociedad y su entorno natural. Les correspondia una
secuencia historica: cada uno estaba asociado con un periodo histérico cultu-
ral determinado. El término desplazamiento se refiere a la adaptacién o modi-
ficacion de los patrones narrativos o tematicos para que la obra se adapte a
los canones de la moral o de la plausibilidad requerida por la sociedad '°. H
desplazamiento no es s6lo modal. De hecho. muchas de las variaciones mas
profundas e intrincadas sobre los patrones de la estructura y d pensamiento
son estilisticas. d adoptar el escritor individual los patrones literarios a su
propia visién de plausibilidad o moralidad; es lo que é] piensa lo que es
posible y correcto en la accién y pensamiento humanos, y es lo que hace que
una obra determinada sea precisamente de un autor concreto y no de otro.
Este desplazamiento estilistico ofrece un camino hacia la personalidad del
autor. El término arranca, de entre otras teorias criticas. del psicoandlisis
freudiano. Es unaforma de descubrir la caracteristica original del escritor. El
arranque del término representa un cierto peligro para la critica: sin embargo,

18 Fables of Identity, pp. 21-38.
19 N. Fruye, Secular Scripture, Cambridge. Mass., Harvard Univ. Press, 1976. p. 36.
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utilizado con tacto nos puede ayudar a descubrir algunos de los impulsos
privados y escurridizos que dan cuenta de lo original dentro de una obra
literaria, asi como del ineludible conocimiento de los rasgos artisticos caracte-
risticos y especificos de un autor. Ademaés del desplazamiento modal y estilis-
tico, hay desplazamiento de plausibilidad histérica. Del romance medieval Sr

Orfeo y la historia de D.H. Lawrence «The Horse Dealer's Daughter» pode-
mos abstraer d mismo patron narrativo; ambos héroes descienden a un
mundo inferior de donde surgen con sus amadas. En ambas historias, una tras
otra. todas las caracteristicas fundamentales del romance coinciden a pesar de
las diferencias en puntos de vista y los distintos factores modales que toman
cuerpo.

De la misma manera que las estructuras narrativas, las tematicas estan
sujetasalostrestiposde desplazamiento si bien susefectosson quizamassutiles
aungue no por ello dejan de ser menos patentes. El concepto de las diferentes
actitudes que puede adoptar un mismo poeta en diferentes poemas asi como la
estructura conceptual y los patrones de imaginena, sugieren una variedad
de estructuras localizables dentro de diferentes fases de los cuatro argu-
mentos narrativos. Todas estas variedades, son desplazamientos o facetas
diferentesen modo y argumento de un Unico patron central: la historia de la
pérdida y larecuperacién de laidentidad o mito central de la basqueda. Frye lo
expresa afirmando que cualquier obraindividual desplazadaestanto un aconte-
cimiento historico como una estructura ideal, tanto una constancia diacronica
como unaunidad sincronica. El movimiento va, pues, delaexperienciatemporal
del simbolo individual a la experiencia anagogica del orden verbal total 2°.

Dijimos d empezar adefinir laestructuraliteraria sobre laque se asienta el
estudio cientifico de laliteratura c lacritica. que todaobra teniados principios
béasicos atravésde loscual es nosintroduciamos en su unidad literariay que eran
e principio narrativo que acabamos de tratar en sus diferentes maticesy el de
imagineria o grupos de imégenes recurrentes que confirman la gramética o €l
simbolismo literario que ahora pasamos a discutir. Estos dos aspectos, por
supuesto, no nosconfrontan con unatesis; laliteratura no tratade convencernos
de nada sino presentarnos narrativa y simbdlicamente unavision. Si a estudio
cientificodelaliteratura se accede por el aspecto narrativo, al mismo tiempo esta
penetracién es simultdneamente realizada a través de la imaginena literaria

Al igual que la narrativa tenia unos patroneso unidades poéticas determina-
das. laimagineriatiene susimagenes arquetipicas que forman unaestructura. El
esquema 4 que presentamos a continuacion 2! expresa de forma simplificada y
visual estaestructuraen losordenesdeimaginenaapocalipticao ideal, anal6gica
y demoniaca con sus distintas categorias y correspondenciasdivinas, humanas.
animales. vegetales. minerales, de agua y fuego:

20 Anatomy, pp. 115-128.
21 Ibid., pp. 145-158.
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ANALOGI CA
REALISTICA
APOCALIPTICA| ROMANTICA MIMETICA (MIMETICA | DEMONIACA
ALTA BAJA)
Sociedad de |Paternales y |Rey idealizado |Visién espiri-  [Estipidos pode-
dioses. sabios ancia- [como divino. |tual anclada  |res, maquinaria
MUNDO  |Trinidad. nos con pode- |Dama del amor|en una expe- |del destino.
DIVINO res magicos. |cortés como |riencia psico- |El Noboddady
Préspero- diosa. l6gica empi- de Blake, etc.
Rafael. rica.
Sociedad de  [Nifios e ino- |Formas huma- |Tipicas y co-  |El mundo de
hombres. cencia. nas idealiza- |munes situa- |los egos en ten-
MUNDO Castidad. das. ciones huma- |sion Jefe-tirano
HUMANO Matalda de nas, parodia  |Pharmakos.
Dante. del romance.
Cordero de Corderos pas- |Aguila, ledn, |Mono y tigre. |Bestias depre-
Dios. toriles. Cor- caballo, cisne dadoras; tigre,
MUNDO | Caballo sa- celes y gal- halcén, pavo lobo, buitre,
ANIMAL |crificato- gos del ro- real, fénix. dragon.
rio. mance. Asno,
Paloma. unicarnia,
delfin.
Parafso, Jardin paradi- |Jardines for- |Fincas, traba- [Siniestro bos-
MUNDO  Arcadia, siaco. (Biblia) |males. jo penoso. que o jardin
VEGETAL |Rosa, loto locus amoe- Labrador, encantado.
nus campesino,
Jerusalén Tarre y castillo | Ciudad capital |Laberinticas Desiertos, ro-
Via o camino. con la corte metropolis cas, yermos.
MUNDQ | «E! camino» en el centro. |modernas.
MINERAL Enfasis en
soledad e in-
comunicacion.
Serafines y Fuego purifi-  |Resplandor de |Fuego irénico [Demonios ma-
querubines. cador. la corona real |y destructivo. |lévolos, fuego
MUNDO | Sacrificio El purgatorio |a los ojos de |Prometeo. fatuo.
DEL ritual. de Dante. la reina. Espiritus infer-
FUEGO Halo de los nales, ciudades
santos. en llamas.
Zarza ardiente.
Agua de vi- Fuente, estan- |Rio domefiado, |Mar como ele- |Aguas letales.
MUNDO |da. Cuédru- ques, lluvias |ornado por la |[mento destruc- |Sangre derra-
DEL ple rio del frecuentes. embarcacién  |tor. mada.
AGUA Edén. Ria Leteo en |real. Leviatanes hu- [Monstruos mart
Bautismo. Dante. manizados. nos.
Moby Dick.
Esquema 4. Basado en Robert Denham. Northrop Frye and Critical Method. The

Pennsylvania State University Press. 1978, p. 61.
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Laimaginenaarquetipica precedente puede ser simplificadadeformaque su
estructura se corresponda con 10s episodios narrativos. Asi podemos ver con
mayor claridad que las imagenes ideales sofiadas por el héroe romantico se
corresponden con lasdel grupo celestial o ideal y danorigen a romance; lasdela
columnados, a mundo de la inocenciay laarmonia socia deseada que mani-
fiestalacomedia; lasdelacolumnatercera presagianlo trégicoy lasiméagenesde
la cuarta dan origen y conforman laironia.

INOCENCIA

EXPERIENCIA

CELESTIALES DEMONIACAS
1 2 3 4
DIVINAS Sociedad de Padrinos Padrastros Dioses perversos
dioses el padre  |sabio consejero | reyes destino ciego
celestial Dios madrinas. la amante del
trinitario. amor cortés
madrastra.

EESTIALES Sol Musica de las Corona real res- | Satan/Lucifer
angeles esferas Flandeciente fuego y azufre
trueno de Zeus |la espada de 0S 0jos par?a
fuege prometeico |fuego (flamigera) | deantes de la
'fuego de Pente- |[luna amante
| costés hadas v esoiritus

HUMANAS  [Todos los miem- |De una misma Cuerpo politico La chusma
bros de un carne el pastor | el jardinero la sirena
cuerpo Cristo Dios|nifios el agricultor el tirano
hecho hombre
el pastor del reba-
fio el buen pastor.
ANIMALES Alprisco o redil Oveja Mono Monstruos ank
el cordero de perro fiel gavilan, halcon males predadores
Dios la paloma de janimales domés- | cisnes y pavo Leviatan
Venus ticos real serpiente del
paloma de la paz | leones paraiso
unicornios y del-
fines.
VEGETALES |Jardin, paraiso Jardines y parq. | Jardines La estaca
arbol de la vida | ambiente pastoril | granjas la horca
vid de la que jardin del Edén espectro real arbol de Adan
SOMOS ramas vara magica estandartes fla- | la cruz
rosa mistica vara flonda meantes.
comunién del pan
y €l vino.
ACUATICAS |Agua de lavida |Lluvia primaveral { El mar intranquilo | El diluvio
bautismo. rocio el rio voragine, remolino
fuentes la barca real
lagos.
MINERALES | El templo Caminos | La corte El erial
la piedra finca rancho la ciudad el laberinto
la escala castillo encantado)| la carretera la torre de Babel
el camino ermita .
Esquema 5. Ver Alvin A. Lee, Hope Amott Lee, N. Frye,y W. T. Jewkes (eds.),

Literature: Usesof the Imagination, New York, Harcourt BraceJovanovich, 1972-73 (13

vols.).
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Estas esquematizaciones precedentes tienden adar unavision estéticade la
imaginena que subraya toda la estructura literaria. Mas ésta, siempre segin
Frye, se mueve conjuntamente con la narrativa y tiene igualmente dos ritmos
fundament les que contribuyen a este movimiento: € ciclico y el dialéctico. El
primero esta vinculado con los ciclos naturales y el segundo con la pulsion
dialéctica entre lo deseado y lo que no se desea, € cielo y € infierno, lo
apocaliptico y lodemoniaco. E esquema siguiente puede empezar adamosidea
gréficade cdmo se originan dichos movimientos:

apocaliptico

/—‘b—\

primavera - amanecer -juventud - nueva vida
ciclico nacimiento — muerte — renacimiento
invierno - oscuridad - edad - muerte

\#_/

demoniaco

CO -~ 00— — O

Esquema 6. Ver Fablesd Identity, pp. 34-37.

El decurso delosciclos naturales siguelahorizontalidad y latensién entre lo
idealmente deseado (apocaliptico) y lo rechazado (demoniaco) por € animo
humano dialéctico, la verticalidad. Ambos ritmos de imaginena literaria apare-
cen en todas las historias. Sin embargo, siempre suele predominar uno de ellos,
que daorigen alatonalidad narrativao teméticaespecifica. Laimaginenaidea
aparece vinculadacon masevidenciay preponderanciaen € romance, lademo-
niaca en laironia y la analégica en la tragedia y la comedia. Frye vinculala
imaginenade laprimavera alacomedia, ladel verano a romance, ladel otofio a
la tragedia y la del invierno a la ironia/satira **. El esquema 7 presentado a
continuacion pretende dar cuentadeforma minimade | ai magi nenaen susritmos
dialécticosy ciclicos, con sus patrones narrativos especificos y corresponden-
cias analdgicas, que conforman € patron central del mito de la blsqueda:

22 Anatomy, pp. 84-92, y Fables. pp. 7-20.
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estrella

MUNDO IDEAL

angel pastor

(cielo) varita magica

primavera-verano

{1

arbol
florido

o)

cémico
movimiento

recién MAriposas
cid m o
nacido ; g
sguila E ANALOGIA DE INOCENCIA G corona de
Z o
& ANALOGIA DE EXPERIENCIA diamantes
2 z
lean & beldad
movimiento soberbia
arbol tragico .
deshojado buitre

espada cruz

invierno-otono

satan (infierno) serpiente

MUNDO DE PESADILLA
bestia 0 demonio

Esquema?7. Basado en G. D. Soan, The Child as Critic, Nav York, Teacher's Co-
llege Press, Columbia University. 1975. p. 21.

Todalaimagineria y la narrativa literarias conjuntamente consideradas po-
nen de manifiesto la unidad estructural de la literatura que se vinculaa mito
central de la blsqueda de la identidad. Esta historiaes lo que hace posible el
estudio de la literatura cientificamente. Es este mito € que da coherencia y
unidad estructural y hace posible el estudio sistemético y progresivo de la
literatura através de laexperiencia literaria de las obras de creacion. En suma,
todo patrén subyacente en la obra de creacién es & que da expresion a la
estructuraunificadade conocimiento y orden delas palabrasen e que convergen
tanto todos los principios conceptual es investigables por la critica cientifica
como laexperiencia imaginativadel lector. En € esguema que presentamos a
continuacion podemos ver como la pérdida de la identidad del héroe, su bls-
queday surecuperacion esd patron subyacente, yaseadeformatotal o parcial,
en toda obra literaria y que globalmente conforma toda la literatura bago la
estructuray la experiencia del lector como un todo:
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Patron de Pérdida Busqueda Recuperacion
crisis de de la de la de la
identidad identidad identidad identidad

diurno viernes sabado domingo
estacional otofio invierno primavera

Caballeros pruebas y noche en capi- vision del Grial

del Grial tentaciones lla peligrosa
lucha con el dragon o|tragado por el dragén | renacimiento por un

San Jorge declive espiritual (o destruccion del 0 pozo de vida

dragén)

Rey Lear rueda de fuego locura Cordelia
Odiseo crisis personal o social| descenso al infierno retorno del héroe
Eneas
Osiris
Dionisos muerte desmembramiento resurreccion
Adonis

perdido en descenso al
Dante las puertas infierno retorno
del infierno
San Juan de urgacion iluminacién unién mistica

| la Cruz purg

Frodo y sufrimiento bajo el |inminente destruccion vuelta a la vida

Sam anillo de poder en Mordor en un nuevo reino
caida al abismo vuelta como inmacu-

Gandalf lucha con Batrog (destruccion de lado, indestructible

Batrog) e invencible
el Cm'.co — De te fabula
como artista»

Esquema 8. Elaborado a partir de las notasde las clases impartidas por €l Prof. Frye

sobre «Principles of Literary Symbolism», en la Universidad de Toronto, 1969. Ver
también J. L. Aitken, op. cit., p. 125.

El mito de la blsgueda es, pues, el principio que conforma toda la litera-
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tura asi como la actividad critica cientifica y no es otra historia que la de la
pérdida y recuperacion de la identidad del héroe o € lector.

El mito de la blsqueda si bien no haexistido en unaforma Unica, hipotéti-
camente es la circunferencia queorigina tanto la literatura como la experien-
cia imaginativadel lector a través de €ella, es decir, la busqueda de laidentidad
humana con una nueva vision social siempre enriquecida por él.

Por todo ello, dado que € mito de la busgueda es central a ambas (a la
literatura y a la experiencia imaginativa) sugiere éste la funcién social del
«critico como artista», €l cual, a través de su actividad cientifica en constante
expansion se vincula con latradicion cultural humana al poseer, sistematizar
y recrear la vision del artista.

En suma, lacritica o € estudio cientifico de laliteratura, a través del mito
de la busqueda, nos va situando, con nuestro esfuerzo creativo, en esa hipo-
tética circunferencia poética universal a medida que desvelamos nuestra
oculta y perdida identidad, evocando asi la vision unificadora, creativa y
reveladora de todas las manifestaciones humanas.

De te ipso Humanitatis fabula.



